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Für die Bedeutung des Autors des Micrologus als Musikpädagoge gibt es wohl 
keinen besseren Beweis als Guidos sehr originelles Kapitel über seine Methode im 
Unterricht der Musik-Improvisation, nämlich das 17. Kapitel. Ich glaube bewiesen zu 
haben 2, daß es - dank sei der modernen deutschen Schulmusikpädagogik - erst jetzt, 
nach Jahrhunderten, begriffen und nach seinem Wert geschätzt werden kann. 
Obgleich Guido auch hier der musikalischen Intuition und Improvisation gerecht 
wird, indem er das Kapitel beschließt mit de gustibus non est disputandum3, kommt 
meines Erachtens nirgends seine Musikalität so zum Vorschein wie in den Kapiteln 
XVIII und XIX über die Lehre der Mehrstimmigkeit. Selbstverständlich behandeln 
diese Kapitel die Theorie der mehrstimmigen Musik aus Guidos Zeit (more quo nos 
utimur). Wenn man aber von ihnen gesagt hat, daß sie undeutlich formuliert seien, 
hat man wohl nicht genügend berücksichtigt, daß hier vor allem ein Komponist und 
nicht ein Musikwissenschaftler die mehrstimmige Musik seiner Zeit expliziert hat. 
Studiert man von diesem Gesichtspunkt aus beide Kapitel und vergleicht man sie 
mit ähnlichen Darlegungen aus dem Mittelalter, dann bemerkt man, welch ungewöhn-
lich hochstehenden Gehalt Guidos Auseinandersetzung hat. Ich glaube dies in meinem 
Buch De Guidone Aretino ausführlicher bewiesen zu haben4 • 
Kann man deshalb Guido als Musikpädagogen das Prädikat optimus in wirklich 
superlativem Sinn und aud1 im großen Zusammenhang der Kulturgeschichte geben, so 
kann man seine Bedeutung als Musiktheoretiker nid1t anders als mit Einschränkung 
festlegen. Das bedeutet keinen Mangel an Wertschätzung für die ungewöhnlich großen 
Qualitäten, die Guido als Musikpädagoge besaß und die ihn vor allem zu einem Mu-
sik-Praktiker machen, sogar wenn er eine Musiklehre wie den Micrologus schreibt. 
Es braud1t nicht zu verwundern, daß Musikalität und pädagogische Begabung - wenn 
beide in solch ungewöhnlichem Maß wie bei Guido vorhanden sind - nicht zugleich 
mit außerordentlicher Begabung als Theoretiker sich verbinden - wenigstens wenn 
man dieses Wort im rationalistischen Sinne verstehen will. 
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Curt Sachs führt in seinem Buch Rhythm and tempo einen niederländischen Philo-
logen an, der dargestellt hat, daß das Wort Rhythmus in mindestens 50 verschiedenen 
Bedeutungen verwendet wird. Ich möchte feststellen : Da Metrum und Rhythmus 
wichtige Grundbegriffe der Musikwissenschaft sind, ist es sehr notwendig, eine inter-
nationale Abmachung zu treffen über die Bedeutung dieser Ausdrücke. Ich habe ein 
2 Musica Disciplina V, 195'1, S. 55-64. 
3 vgl. auch Micrologus cap. XIV. 
' s. 200-223. 
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Buch darüber veröffentlicht: Rhythmus i11 Vers und Musik1, aus dessen Ergebnissen 
hier einiges mitgeteilt sei. 
Es gibt in der bestehenden Literatur eine Anzahl richtiger und brauchbarer Einzel-
heiten, die aber noch nicht zu einem logischen Ganzen verarbeitet wurden. Mein 
Landsmann Jaap Kunst hat die vorzüglichen Betrachtungen in Tl-te Oxford companion 
to music von Percy Scholes in seiner Studie Metre a11d Multipart music zusammen-
gefaßt. Kunst schreibt dort: ,,Rhythmus ist beseeltes Metrum oder vielmehr ist die 
rationale Analyse des lebendigen Rhythmus". Der Komponist erstarrt also den leben-
digen Rhythmus, den er in sich selber hört, zu dem starren Metrum des Notenbildes. 
Unter Metrum verstehe ich nicht nur eine bestimmte Reihenfolge von starken und 
schwachen Tönen, sondern auch eine bestimmte Gruppierung von langen und kurzen 
Tönen. Deswegen unterscheide ich ein quantitatives und ein qualitatives Metrum. 
Das Metrum einer Melodie hat als Bestandteile einen metrischen Längeverlauf. 
notiert mit arithmetischen Notenwerten, und einen metrischen Stärkeverlauf. der nur 
unterscheidet zwischen stark oder schwach, in zusammengesetzten Taktarten auch halb 
stark, eventuell umgeändert durch sforzati usw. Der Musiker jedoch macht aus dem 
starren notierten metrisdten Längeverlauf einen lebendigen rhythmischen Längever-
lauf. indem er nicht wie ein Pianola möglichst genau die arithmetischen Werte der 
Noten verwirklicht, sondern er schätzt mit dem Ohr die Längeverhältnisse, wobei der 
rhythmische Längenverlauf- gerade indem er künstlerisch.erweise nicht ganz genau ist 
- eins der Ausdrucksmittel bietet, über die der Musiker verfügt. Außer diesem rhyth-
mischen Längeverlauf ist auch die Artikulation ein wichtiges Ausdrucksmittel. 
Der zweite Bestandteil einer notierten Melodie ist der metrisdte Stärkeverlauf, 
der nur stark, schwach, bzw. halbstark unterscheidet. Der Musiker jedoch beseelt 
diesen metrischen Stärkeverlauf zu einem rhythmischen Stärkeverlauf mittels eines 
verfeinerten Dosierens gradueller Unterschiede von stark und schwach; auch dieses 
Dosieren ist eines der Ausdrucksmittel, über die der Musiker verfügt. 
Ein dritter Bestandteil der notierten Melodie ist der metrisdte Höl-tenverlauf, der 
festgesetzt wird als eine Tonfolge in gleichschwebender Temperatur. Sänger, Streicher 
und Bläser jedoch machen diesen metrischen Höhenverlauf zu einem beseelten rhyth-
mischen Höhenverlauf mittels der Intonation. Und sogar bei Instrumenten mit fixier-
ten Tonhöhen wie Orgel und Klavier gibt es doch einen Unterschied zwischen dem 
metrischen und dem rhythmischen Höhenverlauf infolge von musikpsychologischen 
Tatsachen, von denen ich hier nur eine nenne: in einer Melodie, die vorwiegend aus 
Sekunden besteht, hört es sich an, als ob ein einziges großes Intervall, z. B. eine Quint, 
viel größer wäre, als wenn es umgeben ist von andern großen Intervallen. 
Auf diesen Grundlagen habe ich eine systematische Metrik und Rhythmik aufge-
baut. Ich fahre jetzt nur mit der Metrik fort. Alle Versuche, die griechische Metrik 
1 Den Haag 1952. 
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auf unsere Musik anzuwenden, sind bis jetzt mißlungen, weil man die griechische 
Quantitätsmetrik nicht oder ungenügend mit der Qualitätsmetrik kombiniert hat. Die 
quantitativen Metra der Griechen wurden bei den Römern qualitative Metra, und 
dieser Umstand brachte mich auf den Gedanken, für eine vollständige musikalische 
Metrik zwei Reihen aufzustellen: eine Gruppe quantitativer Metra, wie die Griechen 
sie gebrauchten, und eine Gruppe qualitativer Metra, die von der ersten Reihe herge-
leitet wird, indem jedesmal die Quantität „lang" ersetzt wird durch die Qualität 
„stark" und die Quantität „kurz" durch die Qualität „schwach". Ein quantitativer 
Jambus besteht also aus kurz-lang (v-), ein qualitativer Jambus besteht aus schwach-
stark (. /). 
Sehr oft arbeiten Quantität und Qualität zusammen. So ist z. B. das Trio aus dem 
Scherzo der Klaviersonate opus 26 von Beethoven rein jambisch und die Melodie des 
bekannten Lehar-Walzers aus Die lustige Witwe rein trochäisch. Bisweilen aber 
kommt es vor, daß der kurze Ton stark und der lange schwach ist, wie in der Arie 
„Depuis le jour ou je me suis donnee" aus Louise von Charpentier. Man spricht auf 
deutsch dann wohl von einem Antijambus, doch dabei stößt man auf zwei Schwierig-
keiten. Erstens: vergleicht man in der griechischen Längemetrik den Bacchius (v--) 
und den Antibacchius (--..__,),so zeigt es sich, daß das Präfix „anti" eine ganz andere 
Bedeutung hat als in dem Neologismus Antijambus. Eine wichtigere Schwierigkeit ist 
jedoch, daß derartige rhythmische Gleichgewichte zwischen anderen ungleichartigen 
Metra mittels des Präfixes „anti" in der vorher genannten neologistischen Bedeutung 
meistens nicht angegeben werden können. Z.B. in der Mazurka kommt oft das Metrum 
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/" 1 n J J I oder I J.'; J J I vor. Hier liegt ein metrisches Gleichgewicht zwischen 
einem quantitativen Jonicus a minore (UU--) und einem qualitativen ersten Paeon 
(/ ... )vor. Nur diese zwei Beispiele vor rhythmischem Gleichgewicht zeigen schon, daß 
der alte Unterschied zwischen Arsis und Thesis bei weitem nicht immer zutrifft, und 
das gilt für viele andere Fälle eines rhythmischen Gleichgewichtes zwischen ungleich-
artigen Metra. 
Bei den quantitativen Metra müssen wir unterscheiden zwischen den Grundformen, 
wo sich kurz und lang wie 1 : 2 verhalten, und deren Varianten, wobei andere Ver-
hältnisse auftreten, z. B. der punktierte quantitative Jambus im Verhältnis 1 : 3 und 
der doppelt punktierte Jambus 1 : 7. 
Solch eine wissenschaftliche Metrik ist keine graue Theorie, sie setzt uns vielmehr 
instand, den Weg zu finden im Labyrinth der unzählbaren metrischen und rhyhtmischen 
Möglichkeiten unserer Musik. Viele Schallplatten liefern erschreckende Beweise, daß 
sogar sehr berühmte Künstler in dieser Hinsicht scheitern. Nur eins von vielen Bei-
spielen: die Klaviersonate opus 109 von Beethoven fängt an mit einem verfeinerten 
metrischen und auch rhythmischen Gleichgewicht zwischen quantitativen Jamben nach 
dem Längeverhältnis eins zu drei und qualitativen Trochaeen. Ein Meister wie Artur 
4 Bomberi 
so Fritz Reusen 
Schnabel hat dieses offenbar richtig erkannt2• Aber ein nicht weniger berühmter 
Künstler wie Wilhelm Backhaus spielt diesen Anfang auch qualitativ jambisch, wo-
durch er das rhythmische Gleichgewicht zwischen den quantitativen Jamben und den 
qualitativen Trochaeen vernachlässigt und deswegen Beethovens Absicht verkennt:!. 
Ich hoffe hiermit dargelegt zu haben, daß eine wissenschaftliche Metrik und Rhyth-
mik nicht nur möglich, sondern auch notwendig sind und daß sie großen Wert haben 
zur Ausbildung des Künstlers. 
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V ersuch einer Tonraumlehre 
I. Grundsätzlidte Vorbemerkungen 
Der Begriff Tonraum/eure bezieht sich auf den Aufbau eines musikpädagogischen 
Buches, das ich im vorigen Jahre veröffentlicht habe 1• Es handelt sich um eine An-
leitung zum eigenen Musikgestalten, deren beide Teile : Melodieformen und Begleit-
formen jeweils unter klanggesetzlichen Ordnungsprinzipien stehen, deren Kenntnis 
ich der musikhistorischen bezw. ethnologischen Forschung verdanke. Insofern gibt 
mein Referat inhaltlich ein konkretes Beispiel sinngebender Entsprechung zwischen 
musikwissenschaftlicher Erkenntnis und einer hieraus entwickelten Musikerziehungs-
idee. 
An den Anfang seien zwei Grundfragen gestellt: 
1. Seit Jahrzehnten hat mich die Frage bewegt, ob nicht für die alte und neue 
Musik, vor allem für die einstimmigen Weisen, auch die echten Volkslieder des ge-
samteuropäischen Raumes, ein übergeordnetes Tongesetz gültig ist, eine Tonalitäts-
oder Tonraumordnung, aus der heraus die einzelnen Gestaltformen zu deuten, im be-
sonderen: zu werten sind. 
2. In welchem Verhältnis stehen die „primitiven" , d. h. die „natürlichen" oder 
naturklanggebundenen instrumentalen und vokalen Begleitformen, deren wir uns 
in der Improvisation und im Gemeinschaftsmusizieren bedienen, zu dem historisch 
überlieferten Formgut? 
Ich kam schließlich zu der Erkenntnis, daß jenes Tongesetz sich mit der von 
R. Lachmann so benannten Ouintengeneration deckt, d. h. einem Aufbau jeweils zweier 
Quinten, aus dem sich die Tonalitätssysteme unserer gesamten Musikkultur (Tritonik, 
Pentatonik und Heptatonik) als Grundstrukturen ableiten lassen. Dieses Tongesetz 
2 His Masters• Voice D B 9674. 
3 Decca A X 36. 
1 ElemeHtares M11siksdiaffe11, Mainz 1952. 
